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　1.	 はじめに
　ウィリアム・ワイラーは、サイレントの時代から
カラーやワイドスクリーンの時代まで映画を撮り続
けた監督である。それぞれの時代毎に撮影技術が変
動していく中で、サイレント期から撮り続けてきた
監督としては、ジョン・フォードやハワード・ホー
クスらに匹敵する巨匠と言える。現に米国アカデ
ミー賞では監督賞を 3 度獲得している。これは
フォードに次いで 2 番目に多い受賞回数であり、同
じ回数で監督賞を獲得した監督としてはフランク・
キャプラの名前が挙げられる。この点から見てもワ
イラーの評価が本国でいかに高かったかが分かる。
　また国際的にも高く評価されている。現代映画の
実践を理論的に準備した戦後フランス最大の批評家
アンドレ・バザンは、ワイラーを最も評価した人物
の一人である。バザンは、ワイラーによる奥行きの
演出を、現実の曖昧さを尊重するものとして賞賛し
た。そしてその現実の曖昧さがバザンのリアリズム
論の中核に位置するものと見なされてきた。たとえ
ば、ジャン＝ルイ・コモリは「技術とイデオロギー」
において、バザンの第一原則として現実の曖昧さを
『偽りの花園』（The Little Foxes,1941）における奥行きの演出
──	アンドレ・バザンと表現の明白さを巡って	──
五　十　嵐　拓　也
Ambiguity and Clarity of William Wyler’s Mise-en-Scène in The Little Foxes (1941): 
Reconsidering André Bazin’s Realism Film Theory
Takuya IGARASHI
Abstract
　This paper examines the mise-en-scène of William Wyler’s The Little Foxes (1941), in particular the composi-
tion in depth. It is well-known that André Bazin, a French film critic who profoundly influenced French New 
Wave filmmakers, highly praised Wyler’s films. Bazin recognizes the value of composition in depth in that it can 
preserve the ambiguity of reality, which is the core of his film realism. However, in the case of Wyler, Bazin 
appreciates his “clear” mise-en-scène that featured hardly any ambiguity. Why did Bazin praise Wyler’s films 
against his own theory? How does the “clarity” of Wyler’s mise-en-scène differ from Jean Renoir’s or Orson 
Welles’which Bazin also praised for masterful composition in depth?
　This paper investigates the primary source of The Little Foxes, owned by the Margaret Herrick Library, Acad-
emy of Motion Picture Arts and Sciences, and compares the scripts and camera log for the film. It analyzes 
Wyler’s manner of handling depth of field, off-screen space, and lighting techniques in detail so as to elucidate 
the “clarity” of Wyler’s mise-en-scène.
　The final aim of this paper is to reconsider the contradiction of Bazin’s realist film theory. Jean Mitry, a film 
director and critic, discusses how the deep-focus cinematography Bazin admired provides directors with a free-
dom of expression and does not provide spectators with the freedom to draw their own conclusions. To prove his 
point, Mitry uses a scene from Wyler’s The Best Years of Our Lives (1946)　and demonstrates that the viewers’ 
attention is drawn to the actor’s actions. This guided attention contradicts with the viewer’s freedom to take in 
the ambiguity of reality. By adopting Mitry’s standpoint, this paper seeks to reveal the contradiction of Bazinian 
film realism.
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挙げている。
　こうして、バザンにとっては第一原則にあたる
「現実に内在する曖昧性」というものから一連のそ
のほかの原則が導き出されてくる。この第一原則
に関しては、［すでに見たように］ハリウッド映画
の古典的なカット割と編集技法では、ひとつの意
味、ひとつの言説（映画作家の言説）へと現実の
曖昧さを還元し、「各部分は演出家の意図通りに置
かれたものであるが故に出来事を極限まで主観化
する」ことになってしまうのに対し、ディープ・
フォーカスによる撮影では逆に、「リアリティの美
学」を尊重し、観客に「自ら自身で少なくとも最
終的なカット割を行なう余地」を与えているが故
に、曖昧さを保存するのである。（コモリ 1972，
58）
　だが、バザンは奥行きの演出を探求した同時代の
監督達の中でも、ワイラーに対して極めて特異な扱
い方をしている。奥行きの演出による新たな映画を
論じた 1950 年初出の「映画言語の進化」（1）では、
以下のようなことが述べられる。
　反対に、画面の深さはイメージの構造の中に曖
昧さをふたたび導入する。必然的にそうだといえ
なくとも（ワイラーの映画には曖昧さはほとんど
ない）、少なくとも可能性としてはそうなのである。
画面の深さを用いない『市民ケーン』は想像でき
ないと言っても過言ではないのはそのためだ。（バ
ザン 2015, 127; Bazin 1958, 144 引用文は訳書に
基づく）
　ここでバザンはワイラー作品には、画面の深さに
よってもたらされる現実の曖昧さがほとんどないと
論じる。また同時代に奥行きの演出を探求したオー
ソン・ウェルズとも区別している。さらに「ウィリ
アム・ワイラー、演出のジャンセニスト」では、バ
ザンはワイラーの「明白な演出」を評価している。
これらの点を踏まえると、現実の曖昧さを基調とし
たバザンのリアリズム論の通説と、バザンによるワ
イラー評価は矛盾しているように思われる。なぜバ
ザンは自らが述べたリアリズムと完全には合致しな
いワイラーを賞賛したのか。また同時代に奥行きの
演出を探求したウェルズやジャン・ルノワールと異
なる、「明白な演出」とは何か。
　本論ではアメリカ芸術科学アカデミー附属マーガ
レット・ヘリック・ライブラリーが収蔵する一次資
料（2）を精査することにより、『偽りの花園』の脚
本および撮影記録と実際の作品とを比較する。『偽
りの花園』は本国でも評価が高く、1942 年の第 14
回アカデミー賞では作品賞、監督賞など 9 部門にノ
ミネートされている。また特に本作品のハーバー
ト・マーシャルの死のシーンを、バザンは賞賛した。
バザンのリアリズムの要因とされているディープ・
フォーカスではなく、ソフト・フォーカスを用いた
本シーンをバザンが評価したことは、一般的なバザ
ン理解を逸脱している ( バザン 1970, 333; Bazin 
1958, 154)。
　本論ではこのシーンに限らず、その他のシーンも
含めて論じる。この『偽りの花園』を通じて、ワイ
ラーの演出における奥行きや画面外の空間の活用、
視線処理、照明術を詳細に検討する。これによって
ワイラーの演出の「明白さ」がどのように表現され
ていたのかを分析したい。さらにはバザンのリアリ
ズム論を、表現がもたらす「明白さ」と映し出され
る現実の曖昧さとの関係から、それらの矛盾も含め
て再検討することが本論の最終目的である。
　２．観客の自由か、監督の自由か
　まずはバザンのリアリズム論の中核となっている
「映画言語の進化」( バザン 2015, 103-135; Bazin 
1958, 131-148) から検討する。バザンはサイレント
期のモンタージュ、そして 30 年代にアメリカを中
心として広まった分析的デクパージュ（3）に続く新
たな映画デクパージュとして、画面の深さに基づく
デクパージュを挙げた。これを可能にした技術的要
因として、パンクロマティック・フィルムの使用に
よってディープ・フォーカスを作り出せるように
なったことをバザンは指摘している。空間の深さに
基づくデクパージュによって、何ショットかに分け
られていたシーンを 1 ショットのロング・テイクで
撮ることができるようになった。この点をより詳細
に考えておきたい。ディープ・フォーカスは前景に
も後景にも同時に焦点を合わせて、前景と後景でそ
れぞれの俳優の動きを同時に捉えることを可能にす
る。これをロング・テイクで撮り続けることによっ
て、かつてモンタージュの継起的な展開が作り出し
ていた劇的効果を得た、とバザンは述べる。この劇
89
????????The Little Foxes, 1941????????????????????????????????
的な効果の例をバザンはウェルズの『市民ケーン』
（Citizen Kane，1941）やルノワールの『ゲームの
規則』（La règle du jeu，1939）、ワイラーの『偽り
の花園』などに見ていく。特に俳優の動きは「ウィ
リアム・ワイラー、演出のジャンセニスト」では、
複数アクションの同時進行へと言い換えられる。
　こうした画面の深さに基づくデクパージュは形式
的な面に限らず、観客と映像との知的な関係にも影
響を及ぼすとバザンは述べた。
１　画面の深さによって観客と映像の関係は、観
客が現実のあいだに保っている関係により近いも
のとなる。それゆえ、映像の内容自体とは無関係に、
その構造はよりリアリズムに近づくということが
できる。
２　したがって画面の深さは、観客の演出に対す
るより活発な精神的態度、さらには積極的な関与
さえもたらす。分析的モンタージュの場合、観客
は案内に従って見るだけであり、彼のために見る
べきものを選んでくれる監督のまなざしに自分の
まなざしを合致させるのみであるのに対して、こ
こでは最低限の個人的選択が必要となる。映像が
もつ意味は、観客の注意力および意思に一部、依
拠することになるのだ。
３　以上の二つの心理学的命題から、第三の、形
而上学的と形容できる命題が生じる。( バザン 
2015, 126; Bazin 1958, 143 引用文は訳書に基づ
く )
　画面の深さに基づくデクパージュは観客を「現
実」に向き合う関係に近づかせる、とバザンは述べ
ている。この「現実」が意味するのは、第 1 節の引
用でも示したように「曖昧さ」のことである。バザ
ンは現実の曖昧さを損なう例として、有名なクレ
ショフ効果を例に挙げる ( バザン 2015, 127; Bazin 
1958, 144)。もちろんこのクレショフ効果自体は、
奥行きや画面の深さに関わるものではない。ここで
バザンが述べたいのは、一つのショットに単一の意
味があるわけではなく、意味が作られる以前の曖昧
さがあるということである。この現実の曖昧さに向
き合う観客はロング・テイクによる時間の継起の
中、自らの意志で見るものを選択しなければならな
い。それゆえに観客は分析的デクパージュが強いた
ような主観的な見方から解放され、自由に見たいも
のを見られるようになる。奥行きの演出から生じる
バザンのリアリズム論とは、形式だけでなく観客と
映画の関係をも変容させる「現実」を中核としてい
たのである。
　こうしたリアリズム論に対して真っ向から批判し
たのが、映画監督であり理論家でもあるジャン・ミ
トリである。
　まずミトリは、バザンが論じたディープ・フォー
カスの形式的な影響に関して理解を示しながらも、
観客と映画の関係の変容については批判を加える。
ミトリによれば、観客が見たいものを選んで見るこ
とができるようになるという意味での「自由」は幻
想にすぎないという。むしろディープ・フォーカス
によって得られるのは、監督の「自由」、つまり監
督が好きなように演出をつけることができるように
な る「 自 由 」 で あ る と い う（Mitry 1990, 195; 
Mitry 1965, 46）。
　ミトリの批判の根本にあるのは、観客が映画内の
情報（data）に従属し、それを受け取っているとい
う考えである。その従属の例の一つが俳優のアク
ションが観客の注意をひきつけるという点だ。ミト
リが例に挙げるのは、バザンの述べた『我等の生涯
の最良の年』(The Best Years of Our Lives, 1946) の
薬局のシーンで登場するヒロインである (Mitry 
1990, 196; Mitry 1965, 47)。このシーンは、薬局で
働くダナ・アンドリュースがヒロインのテレサ・ラ
イトに再会するシーンである。女性を相手に接客す
るダナ・アンドリュースが、女性の息子が飛ばして
しまった玩具の飛行機を取りに行く。すると玩具を
偶然に受け取ったのがテレサ・ライトであり、2 人
が再会する。
　このシーンでは前景に女性客と接客しているダ
ナ・アンドリュース、後景にテレサ・ライトがいる。
ミトリによれば、この時、後景の群衆にテレサ・ラ
イトを認識させるのは、前もって見せられていたテ
レサ・ライトのイメージとの連続である。つまり既
に同定された俳優が新たなアクションを起こすにつ
れて、観客の注意がひきつけられていく。
　ミトリのリアリズムはバザンのそれと異なり、未
来に何が起こるか分からない中で生じてしまう予測
不可能性と不確実さに基づいている (Mitry 1990, 
195; Mitry 1965, 45)。さらにバザンとの見解の相
違について、「ショットの連続性を支持して論じる」
バザンに対して、ミトリは自らを「正当化され、必
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要とされる限りにおいて全ての表現手法を支持す
る」と位置付ける (Ibid.)。こうした意味でバザンと
ミトリには大きな違いが存在するが、ここで重要な
のはディープ・フォーカスにおいても俳優のアク
ションによって観客の注意をひきつけることができ
る、という点であろう（4）。
　バザンもこの俳優のアクションという点は重視し
ている。特にワイラーの演出に関しては「完全に役
者に集中された」とまで述べている ( バザン 1970, 
344; Bazin 1958, 165)。後述の通り、視線や画面外
の活用はまさに俳優のアクションによって成立して
いる。こうした演出を明白なものとしてバザンは論
じるのだが、ここに矛盾が生じている。俳優のアク
ションによって観客は注意を導かれるのだとした
ら、ワイラーの「演出の明白さ」において「現実の
曖昧さ」はほとんど尊重されないことになる。さら
に「観客の自由」もなくなり、監督の主観によって
見るものが自然と規定されていく分析的デクパー
ジュと相違ないことになってしまう。つまりバザン
自身が賞賛したワイラーの演出の「明白さ」によっ
て、バザン自身のリアリズム論が破綻してしまうこ
とになる。
　そうした自身のリアリズム論との矛盾を抱えた状
態で、ワイラーの作品を分析したバザンは何を企図
していたのだろうか。それを議論する前に、前提と
なっているワイラー演出の「明白さ」そのものを検
討しなければならない。以降では実際の一次資料や
映像を元に、ワイラー演出のどのような側面をバザ
ンが「明白さ」と見なしたのか、具体的に検討して
いく。
　３．奥行きとしての反映と
　　　オフ・スクリーン空間（5）
　分析に入る前に、映画のあらすじを概観しておき
たい。
　南部で裕福な暮らしをするレジーナ（ベティ・デ
イヴィス）は娘のザン（テレサ・ライト）、メイド
のアディ（ジェシカ・グレイソン）やキャル（ジョ
ン・マリオット）らと暮らしている。銀行家の夫、
ホレス・ギデンス（ハーバート・マーシャル）は心
臓病療養のために家を離れている。レジーナは兄弟
のベン（チャールズ・ディングル）、オスカー（カー
ル・ベントン・レイド）、オスカーの息子のレオ（ダ
ン・デュリエ）と共に、綿花工場の建設を計画して
いた。だがそのための資金が不足していた。そこで
ホレスに資金を頼むことになる。オスカーはこれに
加えて、ザンとレオの婚約を画策していた。オス
カーの妻バーディ（パトリシア・コリンジ）は婚約
に反対していたが、家族の中で発言をあまり許され
ないバーディは何も言えない。ザンはレジーナに従
い、アディと恋人のデヴィッド（リチャード・カー
ルソン）に送られて、ホレスを迎えにボルティモア
へ向かう。
　まずは『偽りの花園』の冒頭、馬車に乗ったザン
とアディが銀行の看板を磨くハロルドと話し合う
シーンから考えたい。最初のショットでは、銀行で
働くハロルドが前景で看板を拭いていて、後景でザ
ン達が乗る馬車が走っている。馬車がフレームアウ
トする間に、ハロルドとザンの間で会話が始まる。
会話の途中で馬車は止まり、ピカピカに磨き上げら
れた看板に馬車に乗るザンとアディの姿が映る。次
のショットでは、前景に馬車を、後景にハロルドを
捉えたロング・ショット。ハロルドの台詞（「美味
そうなカニだ」）に促されて、カメラが右にパンし
てカニを捉える。捉えたとほぼ同時に馬車が出発
し、カメラも左にパンして馬車をフォローする。そ
して馬車が画面左側へフレームアウトしてシーンが
終わる。
　脚本（6）から見ていくと、リリアン・ヘルマンに
よる脚本段階でこの会話シーン自体は作られていた
（Folder 294）。このシーンで最も特徴があるのは銀
行の看板を捉えながら、オフ・スクリーン空間にあ
る馬車との会話を成立させている点である。この看
板を捉えるという構想はリリアン・ヘルマンによる
脚本ではなく、その後に続くアーサー・クーバーに
よる修正第 2 稿から書かれている（Folder 298）。
　このほんの僅かなショットは非常に重要である。
その証拠に、このショットは異様な撮影記録がつけ
られている。撮影記録（7）によれば、このシーンの
撮影は 1941 年の 5 月 14 日に行われ、テイク数は
この１ショットだけで 10 回重ねられている ( 以降
に記載される撮影記録に関する資料は全て Folder 
303 に基づく。フォルダナンバーは省略する )。テ
イクを重ねることで有名なワイラーではあるが、こ
のシーンで重要なのはテイク数ではなく、そのテイ
クの結果にある。このショットが撮られたテイク
798 から 807 までの間に現像に回されたテイク数は
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7 テイクである。残りの 3 テイクは全て NG のテイ
クであり、ここから NG テイク以外は全て現像に回
されたということが分かる。本来であれば、たとえ
「適度（fair）」や「とても良い（very good）」とい
うメモ書きが残されていても、必ずしも現像に回さ
れることはない。この現像が異様であることはこの
ショットの注を見ても明らかである。注によれば
「反映する正確な位置に馬車を停めることが難し
かったため」と書かれている。つまりここでは馬車
が看板に反映する位置に正確に止まることが求めら
れているのである。さらにこのショットで重要なの
は、看板に映る反映を捉えるためにディープ・
フォーカスを用いていることである。この点から見
れば分かるように、看板に映る反映とは奥行きの一
種なのである。
　また、続くショットはこういった奥行きを用いた
ショットではなく、前景に馬車、後景に銀行の看板
を磨くハロルドを配置したミディアム・ロング・
ショットとなっている。だが、こちらのショットは
予備のショットとして記録されており、看板への反
映を利用したこのショットが中心となっていた点が
よくわかるであろう。このショットによって、看板
に反映するザンとアディ、前景にいるキャルの会話
と、看板に書かれているのがザンの父親ホレスの銀
行であることまで分かる。同じように看板に反映し
たショットは他にも撮影されており、作品中盤でレ
オが銀行の金庫から鉄道会社の証券を盗み出すシー
ンもそれである。まず看板とそれに反射するレオが
前景に捉えられ、その後、奥に伸びる道へとレオが
画面右側からフレームインする。
　どのシーンでも重要なのはオフ・スクリーン空間
にいるはずの人物が、看板に反映することで明確に
その存在が際立たせられる点だ。さらにそのキャラ
クター達がオフ・スクリーン空間に存在したことを
示すように、画面右側の後景を俳優が必ずフレーム
イン / アウトする。
　このオフ・スクリーン空間を明確に際立たせる
ショットは、バザンも言及しているオスカーとレオ
が髭を剃るシーンにも言える。洗面所で髭を剃って
いるオスカーがミディアム・ロング・ショットで捉
えられる。そこへ画面左側にあるドアを通って、レ
オがフレームインする。レオは髭を剃る準備のため
にコップに水を入れ、髭そり用のナイフを研ぎ、髭
を剃る準備をしている。オスカーは画面右側にある
鏡に向かって淡々と髭を剃っている。髭を剃る準備
を終えたレオはオスカーの背後、画面左側の壁面か
ら補助用の鏡を伸ばす。そして画面左側から伸びる
鏡に向かって、レオは髭を剃り始める。レオは画面
左側の鏡に視線を向け、オスカーは画面右側の鏡に
視線を向けている。こうして二人は視線を合わせず
に会話を進めることになる。ここまでのアクション
はロング・テイクで撮られる。
　そのショットに続くのが、オスカーが見ている画
面右側の鏡を捉えたショットである。この鏡にはオ
スカーの顔だけでなく、レオの後ろ姿と、レオの表
情を映したもう一枚の鏡も映っている。この反映の
みであれば、奥行きの演出というだけに留まる。だ
がここで異様なのは髭を剃る手のフレームインであ
る。鏡の反映を際立たせるためとはいえ、時には画
面の半分を覆うほどの巨大な手がフレームインする
のである（8）。
　オフ・スクリーン空間自体は同時代のジャン・ル
ノワールやオーソン・ウェルズによっても使用され
ている。ジャン・ルノワールの『ピクニック』
（Partie de Campagne, 1936）に関しては既に言及さ
れてきたように（藤井 2009，67‐68）、フレーム
外にその空間が広がっているように撮られている。
たとえば『ピクニック』の冒頭の釣り竿の侵入や、
前景で食事している男たちが窓を開いて後景の人々
を捉えるショットは、外へ空間を広げるために用い
られている。ワイラーのオフ・スクリーン空間では
フレーム外を画面内に明示し、そこで俳優のアク
ションまでをも明確に見せている。ルノワールの作
品では俳優のアクションはオフ・スクリーンにある
空間を押し広げるように撮られているが、フレーム
外にいる俳優のアクションを同じショットの中で同
時に捉えようとしているわけではない。俳優のアク
ションをどのように捉えるかという点において、こ
の二人の監督は異質であるとしか言いようがない。
　それでは同じハリウッドの映画監督オーソン・
ウェルズとの比較ではどうであろうか。『偽りの花
園』と同じ撮影監督、グレッグ・トーランド（9）が
参加している『市民ケーン』にも、オフ・スクリー
ン空間を窓ガラスに反映させて捉えるシーンがあ
る。それは作品中盤、新たな新聞社員を歓迎する
パーティーのシーンである。このシーンではウェル
ズ扮するケーンが新たな新聞記者達と戯れ、やって
来た踊り子たちと踊っている。このシーンの終盤、
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2 人の新聞記者が話し合うショット / 切り返し
ショットの 1 ショットに注目したい。前景で二人が
会話し、後景ではケーンが踊り騒いでいる姿が窓ガ
ラスに反映している。会話する 2 人の視線の間に後
景の窓が存在している点や、新聞記者が反映してい
る窓の方向に向かってタバコの煙を吐く点を見れ
ば、この後景にウェルズが観客の意識を向けさせよ
うとしているのが分かる。
　オフ・スクリーン空間が明瞭に提示されると言う
点では、ワイラーとウェルズのオフ・スクリーン空
間に対する演出は近似している。だがウェルズはこ
のシーンをショット / 切り返しショットで撮ること
で、実体と反映との位置関係を明示している。ミト
リの論点に立ち戻れば、常に踊っているケーンとい
うデータを明確に映しつつ、窓の反映の中のケーン
を提示しているのである。一方、『偽りの花園』の
看板への反映を考えると、もちろんデータとして馬
車やレオの金庫への侵入があったにせよ、その状況
をいきなり看板の反映から明示し始めるというのは
やはり異様である。充分なデータを複数のショット
で示すわけではなく、ロング・テイクでオフ・スク
リーンの出来事が映り込んだ反映に注意を惹きつけ
ようとするのは、やはり分析的デクバージュから逸
脱しているであろう。
　バザンによれば、この二人の監督の演出はやはり
異なっているという。それは特に照明のレベルにお
いてであるとバザンは述べる。次の節では主に本作
の照明に焦点を当てて考察していきたい。
　４．微かに明らかな影
　映画学者デヴィッド・ボードウェルは『偽りの花
園』に関係する記事を様々な形で論じている。この
節で検討したいのは、その中でも溝口健二に関する
記事でなされた『偽りの花園』の一シーンへの言及
である（Bordwell 2007）。
　このシーンは家族の会合が終わり、バーディとザ
ンが前景で話し合うショットから始まる。この時、
会話は画面の中央からわずかに右に外れた位置で行
われる。そして画面左の後景にはカーテンが置かれ
ている。バーディが会話の中でオスカーの批判を続
けていると、突如バーディの背後にあるカーテンの
下に、オスカーのズボンの裾だけが小さくフレーム
インする。だがオスカーの顔はカーテンに隠れて見
えない。
　ボードウェルは、ここからサスペンスが生じると
述べる。オスカーにバーディの悪口を聞かれてし
まっている、というサスペンスである。ボードウェ
ルは、会話を立ち聞きする俳優を映すという点に関
しては標準的な劇的慣習としながらも、ワイラーが
それを刷新したことを指摘する。
　ワイラーは、オスカーの体のほんの一部が侵入
するだけで、我々がいつもよりも微かな手がかり
を拾い上げることができるものだと思っているし、
そ れ に よ っ て 彼 は 標 準 的 な 図 式（a standard 
scheme）を刷新した。（Bordwell 2007 著者自身に
よる翻訳）
　このシーンのズボンの裾は、「足 (foot)」という
言葉でリリアン・ヘルマンの最終稿（Folder 294）
に明確に書かれている。つまり足だけを捉えるとい
うことはリリアン・ヘルマンの構想にあった。修正
稿に入ってからもこのシーンは変化することなく残
され、撮影に入っている。さらに 1941 年 5 月 12
日の撮影記録によれば、このズボンの裾のみを捉え
たクロース・アップが撮影されていたことが記録さ
れている。これらの点を見れば、いかにこのズボン
の裾を映すことが重要であったのかが分かる。
　まずオスカーのズボンの裾が現れる瞬間に絞る
と、このズボンの裾が入る直前に影がフレームイン
し、それに続くようにカメラが僅かにパンしている
ことが分かる。そしてフレームインした後、ズボン
の裾と同時にフレームインしている帽子がオスカー
の手で微かに動かされている。さらにこのカーテン
の袖への注目をより際立たせているのは、このシー
ンの直前にレオが台詞を発するショットかもしれな
い。レオは退出する際に、このカーテンの袖を掴ん
で台詞を発した後に退出する。そのため、続くシー
ンを見る我々はカーテンの袖から何かが起こること
を漠然とであれ、期待させられるのである。
　だがこれらのうち、最も重要なのは突如不自然に
フレームインする影ではないだろうか。この影の突
然の動きがかすかな手がかりとなって、我々はオス
カーのズボンの登場を予期させられるのではないだ
ろうか。
　この影の動きと同じことが最も有名なホレスの死
のシーンでも起こる。ホレスの死のシーンはとりわ
けバザンが賞賛したことで知られる。
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　まずホレスの心臓病の発作が起こり、ホレスは心
臓病の薬を取ろうとする。だが、誤ってホレスは薬
を落として割ってしまう。そのことをレジーナが知
るように、レジーナのミディアム・クロース・アッ
プが続けて挿入される。ホレスはレジーナに薬を頼
もうとする。だがレジーナからの返答はない。つづ
いてレジーナの代わりにアディを呼ぶホレスの汗を
かいた姿がクローズアップで示され、ホレスは立ち
あがろうとする。立ちあがったホレスがレジーナの
座る椅子の横を通ろうと動き始める。その時、ホレ
スが動いたことによってレジーナにホレスの影がか
かる。レジーナの上に影が落ちると同時に次の
ショットに繋がり、レジーナのミディアム・クロー
ス・アップになる。ここから脚本上では４シーンを
数えることになるシークェンス・ショットになる
（Folder 300）。
　レジーナに落ちていた影が画面の右方向に消える
と同時に、画面右側からホレスの手がレジーナの椅
子にかけられる。その手が画面右側へフレームアウ
トすると、今度は後景の壁面にホレスの影が画面右
側から落ち、再びフレームインする。もがきながら
メイドのアディの名前を呼びつつ、ホレスは少々奥
の方向へ歩き、画面左側へフレームアウトする。フ
レームアウトしたホレスは、またもや画面左側の後
景にある階段に先に影を、ついで体をフレームイン
させる。そして階段を上がる途中で、ホレスは息絶
えてしまう。ホレスが息絶えるまでの間、決して視
線を合わせることなく、前を向いたままであったレ
ジーナは、ホレスが倒れると同時に階段に駆け寄
る。レジーナが駆けだすと同時に、焦点が後景へ移
動する。
　本シーンで注目すべきは、まずホレスのクロー
ス・アップである。一見すると単なるショット / 切
り返しショットに見える。だが実はホレスのクロー
ス・アップは物語のコンティニュイティの基盤であ
る 180 度システムを破って撮られている。180 度シ
ステムとは、被写体となる人物と人物の間に想像上
のラインを想定し、このラインを跨がぬように撮影
するシステムのことである。そうすることで被写体
の相対的な位置関係や、視線の一貫性が保持される。
本シーンでは、ホレスのクロース・アップの段階で、
レジーナとホレスの間に想定されるラインを跨いで
いるのである。このようにカットした衝撃によっ
て、ホレスの視線はレジーナを見ているはずなの
に、二人の視線が一致していないかのような印象が
生まれる。この視線に関しては次の節で後述する。
　次に注目すべきはバザンが指摘したホレスによる
「二重の退場」のショットであろう。このショット
は前述の通り、ソフト・フォーカスで撮られている。
実はバザンもこのソフト・フォーカスを賞賛してい
る。バザンの賞賛に関して、ジル・ドゥルーズはバ
ザンがパン・フォーカスの諸機能には重点を置いて
いなかった点を指摘する（ドゥルーズ 2008, 47）。
　ここでロング・テイクの影に話を戻したい。前景
に映る影に関しては、ショットを繋ぐ意味でも有効
であるが、それにしても役者がフレームインする直
前に必ず影が落とされる点は別の視点で捉えること
もできるだろう。そもそもオフ・スクリーン空間か
ら落とされる影は、オフ・スクリーン空間に誰かが
いることを暗に知らせている。
　このような手法がサイレント時代から既に使用さ
れていることはパトリック・キーティングによって
指摘されている（Keating 2010, 67-69）。『偽りの花
園』のこのショットで重要なのは、そうした手法が
映画内で劇的な瞬間のために機能している点であろ
う。キーティングはワイラーの『孔雀夫人』（Dod-
sworth, 1936）（10）における照明を例に出しつつ、
当時の撮影監督達が劇的で特別な瞬間に影を用いる
ために、その他のシーンでは影を省略していた点を
指摘する（Keating 2010, 169-170）。さらにキーティ
ングはここでコロンビア所属の撮影監督ルシアン・
バラードのコメントを用いて、そういった劇的な瞬
間の例は中盤や終盤のハイライトとなる部分だ、と
論じている。『偽りの花園』におけるズボンの裾の
シーンは中盤の、そしてホレスの死は終盤のハイラ
イトである。こうした点を考えると、オフ・スクリー
ン空間から落とされていた影は、スクリーン上では
微かでありながら、明確に劇的な瞬間を創出するた
めに用いられていたと言えるだろう。
　５．アクションと視線の方向
　ここまでの議論では、奥行きを伴った反映やオ
フ・スクリーン空間へ至る照明といった技術的な側
面での奥行き、そしてその演出の「明白さ」につい
て検討を重ねてきた。これらの検討の中には共通し
た問題がある。それは役者のアクションである。バ
ザンのリアリズムの重要な要素として、奥行きの演
出の中に見出せる「複数アクションの同時進行」が
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掲げられている以上、やはりこの問題は避けて通れ
ない。ではバザンはワイラー作品の役者の演出をど
のように見ていたのだろうか。
　バザンは『我等の生涯の最良の年』の結婚式の
シーンを論じる中で、以下のように述べる。
　この映像の中ではまた、視線の方向の重要性に
ついても注意しておこう。視線はワイラーの作品
では常に演出の骨格を作っている。観客は、演出
家の全ての意図に正確に応じようと思ったら、人
差し指の指示する方向に従うように、俳優たちの
視線の後を追いさえすればいい。磁石のスペクト
ル、スクリーン上を横切る劇的電流を鉄の鑢屑の
ようにはっきりと出現させるためには、その視線
を映像の上に直線で具体化するだけで充分だろう。
ワイラーの予備的な作業のすべては、演出の機構
に可能な限り最大の効果と明晰さとを保証しなが
ら、その演出の機構を最大限に単純化することに
ある。（バザン 1970, 347-350; Bazin 1958, 168-
169 引用文は訳書に基づく）
　バザンはここでワイラーの作品での視線が重要で
あることを指摘し、さらにはそれによって「明白さ」
が与えられると述べている。たとえば、第 2 節で検
討した看板に反映する馬車のシーンでは、看板を磨
くキャルの視線に注目したい。キャルが最初に視線
を向けていた看板に馬車が映り、さらにその馬車が
実際にどこにいるのかはキャルの視線によって理解
できる。
　さらに別のシーンでもこの視線の「明白さ」が分
かる。ザンとデヴィッドがホテルのレストランで偶
然に出会うシーンである。まず前景でザンと黒衣の
給仕との会話が映し出され、次いで後景にいた白衣
の給仕が離れることでデヴィッドとジュリアの食事
が映し出される。この時、ザンは手もとのメニュー
に視線を向けているため、後景にいるデヴィッドら
には気づいていない。給仕との会話が終わりかけた
時、ザンはメニューから黒衣の給仕に視線を向け
る。そして同じ方向からモカケーキを持って来る白
衣の給仕に見とれ、それを視線で追うことでザンは
デヴィッドとジュリアを見つける。デヴィッドもザ
ンに気付き近づいてくるのだが、ザンの視線はジュ
リアの方向を向いたままである。このようにザンの
視線を追うだけで、後景にいるザンの恋人デヴィッ
トを見つけることができる。そしてザンの視線はそ
のまま、ザンの嫉妬へと転化している点も特筆すべ
きであろう。
　この時、ザンの視線の流れに沿うだけでなく、ザ
ンの背景と給仕の服装の色にも注目すべきであろ
う。ザンのいる画面右半分の背景にはドアが置かれ
て後景は見られない。一方、黒衣の給仕がいる画面
左半分にはしっかり後景が映っており、さらに給仕
とザンの間の僅かな後景の中にデヴィッドとジュリ
アが映っている。また２人の給仕が黒衣と白衣を着
てコントラストをなしている。黒衣の給仕が前景に
いることで、白衣の給仕が後景と前景を行き来する
ことがより一層際立つように衣装が配色されている。
　さらにこのシーンに関しては、もう１つ、デ
ヴィッドと会話するジュリアに関して検討しておか
なければならない。脚本上ではジュリアは多くの台
詞を持ち（Folder 300）、さらに 1941 年 5 月 22 日
の撮影記録ではジュリアの表情を捉えたクロース・
アップがショット / 切り返しショットで撮られてい
たことが記録されている。だが実際の作品にそのよ
うなジュリアの台詞やショットは、ほとんど見られ
ない。この記録などから考えると、編集段階でジュ
リアの登場したショットが削られたと考えられる。
こうした削除の結果、ザンとデヴィッドのやりとり
に限定されていったのがこのシーンなのである。バ
ザンが「単純化」と述べたワイラーの作業は、こう
した点にも見ることができる。
　ここまで視線やアクションによって注意が明確に
引き起こされる点に関して見てきたが、あえて 180
度システムを破ることを明瞭に表すという点もワイ
ラーは演出している。たとえばホレスの死に関し
て、先ほども触れたようにわざと 180 度システム
を破ることで視線が一致していないかのような印象
を演出する点はそうした技法に入るであろう。また
この 180 度システムを破る点はズボンの裾を論じ
たボードウェルも同じシーンの中で指摘している。
バーディの悪口を聞いたオスカーがバーディを殴る
アクションでショットは繋がれるのだが、ここでも
180 度システムは破られている。ボードウェルはこ
れによって「オスカーの暴力を加速させている」と
述べている。
　またオスカーとレオが髭を剃るシーンは 180 度
システムを破ったわけではないが、二人の視線が
合っていない点は重要である。エスタブリッシュ・
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ショットで既に視線が一致していない点に関しては
述べた通りだが、鏡を捉えたショットでも視線が一
致してない。2 人の視線が一致するのは、オスカー
がレオの話す内容を理解し、レオがホレスの金庫を
盗み見た事実を知る時である。つまり、ずっとすれ
違っていた会話が噛み合った瞬間を、交わらなかっ
た視線が交わった瞬間としてワイラーは演出してい
るのである。
　６．おわりに
　ここまで『偽りの花園』における奥行きの演出の
具体的な様相を検討してきた。反映によって捉えら
れたオフ・スクリーン空間や照明、そして視線に至
るまで、その演出は画面内に明瞭に映されている。
この点から考えるとミトリによるバザン批判は的を
射ていたように思える。俳優のアクションを明白
に、劇的に演出するワイラーの演出は、たとえ
ディープ・フォーカスで捉えられた映像の中にあっ
ても、観客の注意を導くだろう。ではそうした矛盾
の存在を踏まえた時、バザンのリアリズム論はどの
ように評価されるべきか。
　まずバザンが現実の曖昧さを中核としたリアリズ
ム論の前提として、リアリズムというものが時代毎
に存在し、唯一のリアリズムというものがないこと
を述べている点に留意しなければならない（バザン 
1970, 336; Bazin 1958, 156）。バザンが述べた現実
の曖昧さを中核としたリアリズムも、一種のリアリ
ズムであって、唯一のリアリズムではないのだ。こ
れに続けてバザンは以下のように現実という問題を
取り上げる。
　本当にその通りやること、現実を現実の全部を
示すこと、現実以外には何も示さぬこと、それは
多分、尊敬すべき意志であろう。だが、その意志は、
そのままだったら、道徳の面を超えない。映画で
は現実の表現
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しか問題になりえない。美学上の問
題は、その表現の方法とともに始まる。（バザン 
1970, 336; Bazin 1958，157，引用文は訳書に基づ
く。強調は原文より）
　演出の「明白さ」という点では、分析的デクパー
ジュが持つ、いわゆる透明性にも通じるだろう。奥
行きの演出という点では、現実の曖昧さを生じさ
せ、観客に見るべきものを選ばせるような画面の深
さに基づくデクパージュの特徴に一致するだろう。
だがそれらのデクパージュはあくまで美学の域を過
ぎない。美学であって、表現ではないのだ。バザン
がここで述べているように、美学上の問題は、それ
らが映画として表現された時に生じるのである。
　そしてバザンはワイラーを論じる中で、美学と映
画の関係について以下のように述べる。
　経験がすでに充分に証明していることではある
が、映画を、何らかの既知の美学と同一視しない
ように、またさらに、演出家が少なくとも胡麻や
丁子として義務的に使われなければならない何か
知らぬ方法、何か知らぬ実体化された形式と同一
視しないように、しなければならない。ある映画
の《純粋》さ、あるいは、私の考えでは、より正
確に言えば、その《映画率》は、デクパージュの
効果に基づいて計算されなければならないだろう。
（バザン 1970, 350-351; Bazin 1958, 172, 引用文は
訳書に基づく）
　バザンが同時代に賞賛したデクパージュは、画面
の深さに基づくデクパージュであっただろう。だが
バザンがここで用いる「デクパージュ」とは、時代
毎に異なるリアリズムに基づいた、様々なデクパー
ジュである。そうしたデクパージュの、それぞれに
「映画の《純粋》さ」をバザンは見出しているので
ある。
　ここで再びワイラーの演出に立ち戻りたい。バザ
ンによれば、ワイラーの演出は現実の曖昧さをもた
らす画面の深さに基づくデクパージュと、その曖昧
さをほとんど否定する演出の「明白さ」によって位
置づけられる。実際にこの矛盾に関して考えてみる
と、『偽りの花園』を除くその他のワイラー作品に
も当てはまることが分かる。まずハリウッドのスタ
ジオシステムが作り出す語りの明快さ、ボードウェ
ルの言う古典的ハリウッド映画として、ウィリア
ム・ワイラーの作品も位置づけることが可能であ
る。またその中にあって、ワイラーは奥行きの演出
を使用していた点が多々見られる。トーランドとの
共同作品以前にも、『恋のからくり』(The Love 
Trap, 1929)、『砂漠の生霊』(Hell’s Heroes, 1929)、
『お人好しの仙女』(The Good Fairy, 1935) などで、
ディープ・フォーカスではないにせよ、明らかに奥
行きの演出を行っている。特に『お人好しの仙女』
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であれば、ヒロインが服飾店に買い物に行くシーン
はまさにそれに当てはまるだろう。鏡と鏡の間に反
映しながらも、その反映の中で戯れているヒロイン
の姿は、あの髭を剃る親子を捉える反映を予告して
いるかのようではないだろうか。ワイラーによる奥
行きの演出に関してはまだまだ分析の余地があり、
今後も研究が必要である。とにかくここで重要なの
は、物語の明快さと奥行きの演出が実際に並立しう
ることである。
　美学的にそれらは互いに異なったリアリズムに基
づいており、あたかも矛盾し合っているように見え
てしまう。だがバザンは、美学的には矛盾しながら
も、二つのリアリズムを表現したものとしてワイ
ラーの演出を見たのではないか。その意味でワイ
ラーの演出は、矛盾し合う二つのリアリズムを超え
て存在していたのである。
注
（1）この論文は三つの文章を繋ぎ合わせたものである。初  
　　  出の年号は「カイエ・デュ・シネマ」誌の第 1 号（1950
　 年）による。他にも 1952 年の論文と、1955 年の論文 
　 とを合わせて改稿されている（バザン 2015, 134-135; 
　 Bazin 1958, 131）。
　また今回、バザンからの引用文に関しては小海訳と 野
崎・大原・谷本訳を併用した。前者は全 4 巻を全訳し
たのに対して、後者は 1975 年にバザンの代表的論文
を選りすぐって編纂された 1 巻本の翻訳となっている
（バザン 2015, 255）。ただし原書に関しては全て 1958
年に刊行されたものを参照した。
（2）マーガレット・へリック・ライブラリーは『偽りの花
　園』に限らず、ウィリアム・ワイラーの関係資料を多
く所蔵している。内容を概観するだけでもサイレント
時代の作品に関する資料や、本来監督する予定であっ
た『わが谷は緑なりき』（How Green was My Valley, 
1941）の関連資料、監督同士の書簡による交流記録な
ど、実際の制作時の資料以外も幅広く保管されている。
今回、使用するのは『偽りの花園』の脚本と、撮影記
録である。この『偽りの花園』の資料は全て Box 22
に収められている。
（3） デクパージュは映画用語としては「カット割り」や「コ
ンテ」の意味で使われるが、ここでは画面構成や広義
の編集なども含めた多義的な意味として定義されてい
る（バザン 2015, 54）。
（4）ミトリはヒロインの存在をいつ明らかにするのか、と
　いう点に着目している。ただしここで忘れていけない
のはそのヒロイン、つまりテレサ・ライトがスターで
あるということだ。大半の観客が顔を知っているス
ター、テレサ・ライトが玩具の飛行機を受け取ること
によって、我々は注意を惹きつけられる。念のため、
1946 年のテレサ・ライトについて少々詳しく述べて
おく。まず 1942 年の第 15 回アカデミー賞では『ミニ
ヴァー夫人』（Mrs. Miniver, 1942）で助演女優賞を獲
得し、同時に『打撃王』（The Pride of the Yankees, 
1942）で主演女優賞にノミネートされている。さらに
本論で研究される『偽りの花園』ではデビュー作であ
りながら、第 14 回アカデミー賞で助演女優賞にノミ
ネートされている。『打撃王』はサム・ウッド監督の
作品ではあるが、他の 2 作品がいずれもワイラーの監
督作品である点はとても興味深い。
（5）ここでは『フィルム・アート――映画芸術入門』にお
　けるフレームサイズとオフ・スクリーン空間の定義
（Bordwell Thompson 2007, 248-252）に従う。
（6）Box 22 の資料のうち脚本だけに限定して詳述してお
　きたい。所蔵されている資料には原案の戯曲の脚本が
1 本、リリアン・ヘルマンによる脚本が５本、アー
サー・クーバーによる修正稿が５本、ドロシー・パー
カーとアラン・キャンベルによる最終稿が 3 本、合計
で 14 本の脚本が存在する。リリアン・ヘルマンとアー
サー・クーバーの脚本はそれぞれ重複した稿も含んで
いる。たとえば Folder 292 と Folder 293 のリリア
ン・ヘルマンの脚本はどちらも第 2 稿である。また日
付も明確に記載されたものとされてないものがあり、
この点も推測して考えなければならない。今回は以下
の順番で推移されたものと見なして考察する。
　　 Folder 290：戯曲版脚本（1940 年 2 月 12 日にコピー。 
　 初演は 1939 年 2 月 15 日と記載。）
　 Folder 291: リリアン・ヘルマンによる脚本第 1 稿（年 
    号・日付不明。）
　　 Folder 292/293: リリアン・ヘルマンによる脚本第 2
   稿（共に 1940 年 6 月 5 日にコピー。）
　　 Folder 294/295: リリアン・ヘルマンによる脚本最終稿
　　 （年号・日付不明。）
　　 Folder 296/297: アーサー・クーバーによる修正稿第 1
　 稿（Folder 297 のみ 1941 年 3 月 17 日と記載され、ワ 
    イラーの署名あり。本稿よりサミュエル・ゴールドウィ
    ンによる機密保持の注意書きが冒頭部に記載されてい 
    く。）
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　 Folder 298/299: アーサー・クーバーによる修正稿第 2 
    稿（Folder 298 はシーン 159 まで記載。共に年号・日 
    付は不明。）
　 Folder 300: ドロシー・パーカーとアラン・キャンベル 
    による最終稿（日付は 1941 年 4 月 15 日と記載。）
　 Folder 301/302: 最終稿以降に手を加えたと思われ 
   る脚本（年号・日付は不明。Folder 301 の脚本冒頭に 
    は「W.W.」というサイン。おそらくワイラーによる署
    名と思われる。）
（7）Box 22-Folder 303 の撮影記録は全体を通したページ
　ナンバーが無く、撮影された日付とその日付の中での
ページ数（たとえば 1941 年 5 月 14 日撮影の 2 ページ
目など）が書かれている。そのためどの箇所を参照し
たのかを記すために、年号と日付を本文中に記載した。
（8）『偽りの花園』における鏡の反映による奥行きは、こ
　れ以外にも多くの箇所で用いられている。本論は反映
による奥行きに限定した論文ではないため、詳しく検
討はしないが、簡単に列挙しておく。マーシャル氏と
の晩餐会の背景。オスカーに殴られたバーディが帰宅
した後でキャルが室内を消灯していくショット。化粧
をするレジーナの POV で映される鏡。オスカーとベ
ンを待つレオの見つめる鏡。
（9）奥行きの演出を考える上で、グレッグ・トーランドの
　存在は欠かせないであろう。トーランドの奥行きの演
出に対する貢献は、ボードウェル（Bordwell 1985, 
345-349）やバリー・ソルト（Salt 2009，257-258）
らによって既に述べられている。撮影監督として、ワ
イラーやウェルズだけでなく、フォードやハワード・
ホークスらの作品にも参加した。キーティングは、トー
ランドの奥行きの演出が同時代の写真技術からの影響
を色濃く受けている、と指摘している（Keating 2010, 
222-243）。既に 20 年代にあったディープ・フォーカ
スを使用した写真撮影の理論的土台や、大恐慌の時代
を通じて写真でストーリーを語る記録写真などが、
トーランドの撮影に影響を与えたとキーティングは述
べる。このような考え方は議論を急いだようにも思え
るが、奥行きの演出にトーランドがどのような具体的
影響を与えたのかを考察することは、ワイラーの演出
を再検討する上でも今後必要であろう。
（10）『孔雀夫人』の撮影監督はグレッグ・トーランドでは
　なく、ルドルフ・マテである。
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